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Verborgene Bedeutungen in den Werken der
Lemberger Komponisten als Verteidigung gegen die
sowjetische Ideologie
1939: Durch den Pakt Molotov–Ribbentrop rückte die sowjetische Armee
in Galizien ein. Nach 21 Monaten verließ die neue sowjetische Regierung
das Land, trat vor der nationalsozialistischen Armee ab. Am 27. Juli 1944
kehrte die sowjetische Macht zurück, um für weitere 47 Jahre – bis zum
1. Dezember 1991 – das Land zu besetzen.
Zwischen diesen gefühlslosen objektiven Daten befindet sich die ganze
Epoche, welche alle Gebiete des öffentlichen Lebens – ökonomische, po-
litische, wissenschaftliche, kulturelle – beeinflusste. Diese Veränderungen
waren leider nicht positiv, sondern ordneten alle traditionellen Formen der
gesellschaftlichen Ordnung den in der sowjetischen Gesellschaft obligaten
Gesetzen des Kollektivismus, Atheismus und der Parteidisziplin unter.
Für die Lemberger, wie auch für die alle Galizier war das ein dreifach
schwerer Schlag. Erstens bedeutete für die tief gläubige Gesellschaft, in
welcher religiöse Traditionen eine wichtigste Rolle in allen Sphären des
Lebens spielten, der zwanghafte Atheismus eine schmerzhafte Umgestal-
tung der ganzen Lebenseinstellung. Zweitens wurde bis dahin individuelle
Initiative und die dahinter stehende Unabhängigkeit in der alten Handels-
stadt Lemberg (heute ukrainisch L’vìv) gern unterstützt. Große Industrie
gehörte eher zu den Ausnahmen. Nun zerstörte die neue Form der ökono-
mischen Organisation mehrere wichtige Grundlagen und führte allmählich
zum wirtschaftlichen Verfall. Drittens herrschten im multikulturellen Mi-
lieu Lembergs seit Jahrhunderten Freiheit und dementsprechend Mannig-
faltigkeit der Weltanschauungen, welche gegeneinander manchmal in har-
ter Konkurrenz standen, sich aber trotz scharfen Kampfes und schwieriger
politischer Konfrontationen in den entsprechenden sozialen und nationalen
Schichten bewahrten. Plötzlich wurde nur eine Denkensart zum Gesetz und
alle, welche mit der neuen Politik nicht ganz einverstanden waren oder eine
‚verdächtige‘ Biografie besaßen,1 wurden verfolgt.
1Ganz verschiedenartige ‚Schuld‘ konnte Grund für eine verdächtige Biografie sein: Ver-
dächtig konnte es sein, wenn man Verwandte hatte, die Priester waren, oder während
des Kriegs in die USA (bzw. andere Länder) emigrierten, oder wenn man selbst oder
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Zu diesem ‚verdächtigen‘ Kreis gehörten mindestens 25% der galizischen
Bevölkerung, welche Repressalien ausgesetzt waren und nach Sibirien und
Kasachstan verbannt wurden. Die anderen 75% der Bürger sollten sich
an die neue Ordnung auf irgendeine Weise anpassen. Das war besonders
schwierig für die Künstler, welche zuerst im österreichischen Imperium,
dann im polnischen Staat eine gewisse schöpferische Freiheit gewohnt wa-
ren. Nicht zufällig waren mehrere von ihnen Repressalien ausgesetzt, u. a.
Wassyl Barvins’kyj [Vasil Barvìns’kij]2 (1888–1963), welcher 1948 als Op-
fer der kulturpolitischen Säuberungen nach Sibirien verbannt wurde, seine
Werke verbrannt, sowie andere Musiker wie Wolodymyr Flyss [Volodimir
Flis] (1924–1987), die Familie der weltberühmten Sängerin Salomea Kru-
schelnitska [Solomìâ Krušel’nic’ka] (1872–1952), darunter auch der damals
10-jährige Myroslav Skoryk [Miroslav Skorik] (* 1938), Borys Kudryk [Boris
Kudrik] (1897–1952) und andere mehr.
Damit begann der Prozess, welcher metaphorisch als ‚Schichtung des
künstlerischen Bewusstseins‘ bezeichnet werden könnte. In diesem Prozess
sind eine äußere und eine innere Schicht zu beobachten, welche miteinander
auf bemerkenswerte Weise korrespondieren.
Die äußere Schicht beinhaltet die pure Statistik: d. h. die genaue Zahl,
wieviel und welche Werke zu einem gewissen kommunistischen Anlass oder
einer kommunistischen Feier geschrieben wurden, welche Texte von er-
wünschten oder, wenigstens, erlaubten Dichtern sie benutzen, welchen The-
men diese Werke gewidmet sind usw. Unter diesem Blickwinkel sah das
allgemeine künstlerische Panorama in den neuangeschlossenen Regionen
ganz zufriedenstellend aus. Jeder Komponist, abgesehen von seinen indi-
viduellen ästhetischen Prioritäten oder persönlichen Vorlieben musste im
sogenannten ‚Schaffensvorrat‘ ein oder besser mehrere Werke über die kom-
munistische Partei und Lenin haben, das war eine obligatorische Bedingung
seiner Mitgliedschaft im Komponistenverband, und damit einhergehend sei-
ner Möglichkeit, eigene Werke in den Konzertprogrammen einmal zu hören.
Verwandte verschiedenen Organisationen der nationalen Richtung angehörten, oder ei-
ne Ausbildung im Ausland absolviert hatten, oder vor dem Krieg ein privates Geschäft
hatten, oder mit den verdächtigen Personen persönlich bekannt waren.
2Im Folgenden wird beim erstmaligen Auftreten eines Personennamens in ursprünglich
kyrillischer Schreibweise dieser in eckigen Klammern nach ISO 9 in die lateinische
Schrift transliteriert. Auf diese Weise ist es komplikationslos möglich, in die ursprüng-
liche kyrillische Schreibweise zurückzuübertragen. – Anm. d.Red.
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Diese Forderung führte manchmal zu gar komischen Situationen, wenn
z. B. der ehemalige griechisch-katholische Priester3 Jossyp Kyschakewytsch
[Josip Kišakevič] (1872–1953), welcher sich das ganze Leben hauptsächlich
mit Kirchenmusik beschäftigte, plötzlich – als Mitglied des Komponisten-
verbandes des UdSSR – dazu gezwungen wurde, eine Reihe von Werken,
der kommunistischen Partei gewidmet, zu schreiben.
Andererseits wurden die Lemberger Komponisten jener Zeit, d. h. nach
dem Zweiten Weltkrieg, meistens in den großen europäischen Kulturzen-
tren, von weltberühmten Musikern und deren Schülern ausgebildet. So stu-
dierte z. B. Stanislav Ludkevytsch [Stanìslav Lûdkevič] (1879–1979), einer
der bekanntesten ukrainischen Komponisten und Theoretiker der ersten
Hälfte des 20. Jahrhunderts, in den Jahren 1906–1908 in Wien, promovier-
te an der Wiener Universität bei Guido Adler zum Thema: Zwei Beiträge
zur Entwicklung der Tonmalerei.4 Parallel studierte er privat bei Alexan-
der Zemlinsky Komposition und Instrumentation und besuchte Kurse für
Dirigieren, welche Zemlinsky organisiert hatte. Wassyl Barvins’kyj studier-
te am Prager Konservatorium bei Vilem Kurz und Jacob Vergilius Holfeld
(Klavier) und Vitězslav Novák (Komposition), bei welchem er auch die
Meisterschule beendete, daneben besuchte er die philosophische Fakultät
der Karls-Universität (Vorlesungen von Karl Stecker und Zdeněk Nejedlý).
Ihm folgen die Vertreter der jüngeren Generation – Nestor Nyshankiws’kyj
[Nestor Nižankìvs’kij], Mykola Kolessa [Mikola Kolessa] (1903–2006), Ro-
man Simowytsch [Roman Simovič], Zynowij Lyssko [Zinovìj Lis’ko], Ste-
fania Turkewytsch [Stefanìâ Turkevič] (1898–1977); welche auch in Prag
ihre professionelle Ausbildung erhielten, genauso, wie Barvins’kyj – bei
Vitězslav Novák am Konservatorium und bei Nejedlý – an der Universität.
Danach schufen die Absolventen des Prager Konservatoriums in Lemberg
eine gewisse „Prager Komponistenschule“.
Auch diejenigen Musiker, die ihre Ausbildung in Lemberg erhielten, stu-
dierten meistens bei den Absolventen der großen europäischen Konservato-
3Die griechisch-katholische Konfession war nach dem Zweiten Weltkrieg vollständig
verboten, mehrere ihrer Priester wurden ermordet oder nach Sibirien verbannt. Nur
wenige Vertreter dieser Konfession konnten sich retten, meistens dank einfacher Zu-
fälle.
4Ñòàíiñëàâ Ëþäêåâè÷, ½Äâà ïðè÷èíêè äî ïèòàííÿ ðîçâèòêó çâóêîçîáðàæàëüíîñòi,
in: ders., Äîñëiäæåííÿ, ñòàòòi, ðåöåíçi¨, âèñòóïè, Ò. 1, Ëüâiâ 1999, C. 62–150.
[Stanìslav Lûdkevič, „Zwei Beiträge zur Frage der Entwicklung der Tonmalerei“, in:
ders., Forschungen, Artikel, Rezensionen, Reden, Bd. 1, L’vìv 1999, S. 62–150.]
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rien und Akademien, z. B. Anatol Kos-Anatolsky [Anatol’ Kos-Anatol’s’kij]
(1909–1983), welcher bei Jerzy Lalewicz, dem Schüler der berühmten russi-
schen Pianistin Anna Jesipowa [Anna Esipova] in Sankt Petersburg studier-
te.5 Denn die ursprüngliche Ausbildung, die ästhetischen Prämissen, wie
auch die stilistischen Strömungen mit denen die obengenannten Musiker
aufgewachsen sind, bewegten sie dazu, ihnen wichtige Themen, Ideen und
Gestalten in ihren Werke auf ihre eigene Weise zu gestalten. Am Anfang
gelang es ihnen nicht vollständig, die kommunistischen Ideologen von ihrer
Treue zu sozialistischen Idealen zu überzeugen.
Davon zeugt vor allem die bedauerliche Resolution des Zentralkomitees
der Allsowjetischen Kommunistischen Partei der Bolschewiki über Vano
Muradelis Oper „Die große Freundschaft“ (Áîëüøàÿ äðóæáà) vom 10. Fe-
bruar 1948, geschrieben von Andrej Schdanov [Andrej Ždanov].6 In diesem
historischen Dokument verurteilte man nicht nur die genannte Oper als
Beispiel, sondern alle nicht ausreichend von der kommunistischen Ideologie
überzeugten Komponisten. In diesem Kreis befanden sich auch mehrere
Lemberger Komponisten. In der Resolution fanden sich zum Beispiel fol-
gende Vorwürfe:
In der Sensationshascherei nach der falschen Originalität der Mu-
sik verachtete der Komponist [Vano Muradeli – L.K.] die besten
Traditionen und die Erfahrung der russischen Oper überhaupt, be-
sonders jedoch – die Erfahrung der russischen klassischen Oper. Ihr
innerlicher Reichtum, ihre melodische Schönheit, die Volkstümlich-
5Noch eine wichtige Bemerkung dazu: Nach dem Zweiten Weltkrieg emigrierten meh-
rere Musiker ins Ausland, darunter Zynowij Lyssko, Stefania Turkewytsch, Lew Tur-
kewytsch, Jewhen Cehels’kyj.
6Andrei Alexandrowitsch Schdanow [Andrej Aleksandrovič Ždanov] (1896–1948) war
ein sowjetischer Politiker und enger Mitarbeiter Stalins. Nach 1945 bekämpfte er als
Führer einer nach ihm benannten repressiven Kulturpolitik, der so genannten Schda-
nowschtschina [Ždanovŝina], Schriftsteller wie Anna Achmatowa [Anna Ahmatova],
Boris Pasternak und Mihail Soschtschenko [Mihail Zoŝenko], Regisseure wie Sergej Ei-
senstein [Sergej Ėjzenštejn] und Komponisten wie Sergej Prokofjew [Sergej Prokof’ev],
Dmitrij Schostakowitsch [Dmitrij Šostakovič] und mehrere andere Künstler. Von ihm
stammt in diesem Zusammenhang der Ausdruck „Speichellecker des Westens“, vgl.:
½Ïîñòàíîâëåíèå ÖÊ ÂÊÏ (á) îò 10 ôåâðàëÿ 1948 ã. Îá îïåðå
’
Âåëèêàÿ äðóæáà`
Â. Ìóðàäåëè, in: Ñîâåòñêàÿ ìóçûêà, Nr. 1 (1948), Ñ. 3. [„Resolution des Zentral-
komitees der Allsowjetischen Kommunistischen Partei der Bolschewiki über die Oper
‚Die große Freundschaft‘ von Vano Muradeli“, in: Soveckaâ muzyka, Nr. 1 (1948), S. 3.]
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keit machte die russische Oper zur besten Oper in der Welt, die bei
den breiten Volksmassen besonders beliebt ist.7
Dann folgt die Charakteristik der gegenwärtigen Leistungen der Musik,
natürlich höchst kritisch:
Aufrichtig gestanden, ist die ganze Reihe der gegenwärtigen Werke so
überfüllt an naturalistischen Tönen, dass sie – verzeihen Sie meinen
Ausdruck – entweder an einen Zahnarztbohrer oder an musikalische
Gaskammern erinnern.8
Nach dieser Resolution wurde ein Extra-Kongress des sowjetischen Kom-
ponistenverbandes einberufen, auf welchem jeder der in den Dokumenten
erwähnten Komponisten offen seine Schuld gestehen und dabei Buße und
ideologische Verbesserung versprechen sollte.
Ich persönlich hatte glücklicherweise die Möglichkeit, mit einem Teil-
nehmer dieses Kongresses diese für die ganze ukrainische Kultur traurige
Begebenheit zu besprechen und seine Erinnerungen hervorzuholen. Myko-
la Kolessa (1903–2006), ein bekannter Komponist, Dirigent, Pädagoge und
mehrjähriger Rektor des Lemberger Konservatoriums (1953–1965) erinner-
te sich ausführlich an dieses Ereignis. Weil seine Äußerungen ein einmaliges
Zeugnis der Epoche darstellen, führe ich sie möglichst vollständig an:
Fünf Personen – Stanislav Ludkewytsch, Roman Simowytsch, Ana-
tol Kos-Anatolski, Jewhen Kozak [Êvgen Kozak] und ich – fuhren
damals nach Moskau, um die Resolution von Schdanov beim Kon-
gress des sowjetischen Komponistenverbandes zu besprechen. Dieser
Kongress hinterließ bei uns einen etwas doppeldeutigen Eindruck.
Einerseits wurden wir sehr sorgfältig behandelt, wohnten im damals
besten Hotel der Stadt – „Moskau“ – nicht weit vom Kreml, auch
unsere Verpflegung war sehr gut. Aber andererseits blieben unsere
damaligen Erlebnisse sehr unangenehm.
Zu diesem Kongress kamen alle bekannten Komponisten, die als
„Speichellecker des Westens“ beschuldigt waren. So trafen wir zum
Beispiel vor der Sitzung im Foyer Sergej Prokofjew, er sprang plötz-
lich in einem ganz unerwarteten ungeheuren Ballettschritt, wir lach-
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Das Präsidium wachte sehr streng darüber, dass jeder in der Resoluti-
on erwähnte Künstler auf die Tribüne ging und seine Fehler gestand.
Die Komponisten verhielten sich dabei ganz verschieden. So sprach
z. B. Schostakowitsch leise, rücksichtsvoll und sah nicht in den Saal,
Aram Chatschaturjan [Aram Hačaturân], dagegen, sprach von gan-
zem Herzen, weinte bitter, schrie sehr laut und kurz und bündig seine
‚Reue‘ und ‚büßte‘ mit theatralisch-demonstrativem Verhalten und
regelrecht kaukasischem Temperament.
Als die mittelasiatischen Komponisten des Formalismus beschuldigt
wurden, verlor Ludkewytsch die Geduld und begann zu lachen: „Wie
aufmerksam sie sind! Auch in Mittelasien haben sie den Formalismus
gefunden.“ Seine Reaktion war verständlich: Gründete sich doch die
östliche Musik auf ganz anderen Prinzipien als die europäische! Wel-
chen ‚Formalismus‘ könnte man in ihr vermuten?
Ich sollte nach der Rückkehr nach Lemberg zum städtischen Parteise-
kretär kommen, er mahnte mich streng dazu, mein Schaffen öffentlich
zu bereuen. Er sagte Folgendes: „Nikolaj Filaretowitsch (in russischer
Sprache), Sie sollten das tun, sonst könnte dies Folgen haben.“ Al-
so musste ich öffentlich bereuen. Ich verteidigte mich, dass ich bei
Novák studiert habe, der seinerseits Schüler von Antonín Dvořák
gewesen sei, der eine für das Volk verständliche Musik geschrieben
habe und solche Musik auch zu schaffen lehrte.9
So erzählte Professor Mykola Kolessa von seinen Erlebnissen während der
Periode der ‚großen Kultursäuberung‘ in der Sowjetunion. Diese Periode
hinterließ auch eine Spur in seinem eigenen Schaffen der 1950er bis 80er
Jahre. Als Komponist, im Geist des ‚gemäßigten Modernismus‘ der 1920er
und 30er Jahre des 20. Jahrhunderts erzogen, musste er seine schöpferischen
Experimente später beenden und ausschließlich Volksweisen als melodische
Grundlagen seiner Werke verwenden.
Dies rettete seine professionelle Karriere wie auch sein Leben, wie folgen-
de nach 1991 bekannt gewordene Denunziation Kolessas deutlich macht:
Er war mit dem ehemaligen Direktor [des Konservatoriums – L.K.]
befreundet, nach seiner Verhaftung und Entfernung von der Stelle
des Direktors war er ganz in sich gekehrt und nahm nicht vollständig
9Zit. nach Ëþáîâ Êèÿíîâñüêà, Ñèí ñòîði÷÷ÿ Ìèêîëà Êîëåññà, Ëüâiâ 2003, Ñ. 332.
[(Lyubov Kyyanovska=) Lûbov Kiânovs’ka, Der Sohn des Jahrhunderts Mykola Ko-
lessa, L’vìv 2003, S. 332.]
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an der Realisation der letzten Resolutionen der Partei und Regierung
teil. Man sollte ihn als politisch illoyal abberufen.10
Oben beschriebene Situation war ganz typisch für das künstlerische Milieu
der gesamten UdSSR. Besonders schmerzhaft wurde sie in Lemberg empfun-
den, wo obenerwähnte Freiheit der Kunstweltanschauung, eine freie Wahl
des stilistischen Komplexes, des Ausdruckssystems während mehrerer Jahr-
zehnte geherrscht hatten. Darum taten sich die Lemberger Komponisten so
schwer mit der Anpassung an die neuen Forderungen der kommunistischen
Ideologie. Und deshalb wurden auch mannigfaltige erfinderische Handgriffe
des Schaffens, die es erlauben sollten, die versteckten Bedeutungen an die
Zuhörer zu ‚schmuggeln‘, so häufig genutzt.
Nach dem in ganz Galizien bekannten Spruch von Stanislav Ludkewytsch:
„Die Bolschewiki haben uns befreit, wir haben keinen Rat dagegen“,11 such-
te die Lemberger schöpferische Intelligenz in seinen Werken nach ausdrucks-
vollen spezifisch-symbolischen Codes, welche für die Eingeweihten verständ-
lich wären, aber von der ideologischen Seite her ganz harmlos aussähen.
Man kann mindestens vier solche inhaltlich-künstlerischen Umgehungswe-
ge nennen, oder, metaphorisch gesprochen, vier Wege der Verschlüsselung
mancher verbotener Inhalte und Symbole im Musiktext, mit den wichtigs-
ten Nationaltraditionen verbunden, welche dann vom Rezipienten entziffert
werden sollen. Im Folgenden wird jeder dieser Wege etwas ausführlicher be-
schrieben und mit entsprechenden Beispielen versehen.
Erster Weg: Unter ‚ideologisch richtigen‘ Titeln und Programmen ganz
andere Ideen zu verstecken, andere Gestalten und ästhetische Inhalte zu
verkörpern.
Dieser Weg war besonders verbreitet und wurde vor allem in den In-
strumentalgattungen oft genutzt, weil die Funktionäre der Parteikomitees
reine Intonationssymbole und Bedeutungen – ohne Worte – kaum verste-
10Zit. nach Âëàäëåí Êóçíåöîâ è Äìèòðî Òàáà÷íèê, Óêðà¨íà. Òðåòié øàíñ. Êiíî-
äîêóìåíòè òà áåñiäè ç äiéîâèìè îñîáàìè íîâiòíüî¨ iñòîði¨, Êè¨â 2002, Ñ. 470.
[Vladlen Kuznecov und Dmitro Tabačnik, Ukraine. Die dritte Chance. Kinodokumen-
tationen und Gespräche mit Teilnehmern der neuesten Geschichte, Kiev 2002, S. 470].
11Îñòàï Òàðíàâñüêèé, Ëiòåðàòóðíèé Ëüâiâ 19391944 ðîêiâ ó ñïîãàäàõ Îñòàïà
Òàðíàâñüêîãî [Ostap Tarnavs’kij, Das literarische L’vìv 1939–1944 in den Erinne-
rungen von Ostap Tarnavs’kij], in: <http://spavedfront.io.ua/s289416/literaturniy_
lviv_1939-1944_rokiv_u_spogadah_ostapa_tarnavskogo>, 18.02.2009.
Verborgene Bedeutungen in den Werken der Lemberger Komponisten 213
hen konnten. Das krasseste Beispiel dazu ist die sinfonische Dichtung „Die
Heldentat“ (Ïîäâèã) von Stanislav Ludkewytsch.
Im Jahr 1956, also im Alter von 77 Jahren, musste Ludkewytsch wie jeder
sowjetische Komponist ein neues Werk zur Sitzung des Komponistenverban-
des vorbereiten. Üblicherweise nahm er früher entstandene Werke, die er
neu redigierte und auf solche Weise das Problem löste. Diesmal nahm er
sein Frühwerk Dance macabre, vermutlich noch während der Studienjahre
bei Alexander Zemlinsky geschrieben, das wegen des höchst fremden Pro-
gramms als ideologisch sehr problematisch betrachtet wurde. Dann schlug
ein anderer Komponist, Anatol Kos-Anatolski, ein Jurist von Beruf, eine
tadellose Lösung vor: „Wenn der Komponist in so hohem Alter so ein gutes
Werk schreibt, ist es nicht eine Heldentat? Wir können diese symphonische
Dichtung ‚Die Heldentat‘ nennen.“12 Von dieser Zeit an figurierte das Werk
unter diesem Titel, obwohl sein richtiger Titel allgemein bekannt war. Was
besonders seltsam wirkt, weil hier ein offener Widerspruch zwischen dem
Inhalt der Musik, den konkreten Assoziationen, die erweckt werden, dem
ganzen Ausdruckssystem, in welchem alle charakteristischen Merkmale der
Dances macabres, so auch mehrere illustrative Elemente, zu beobachten
sind, wie eine Nachahmung des ersten Hahnenschreis, der den Hexensab-
bat beendet, auf der einen Seite, und der heroische Titel auf der anderen
Seite, welcher den damaligen ideologischen Forderungen ganz entspricht.
Eine ähnliche Geschichte passierte mit der Zweiten Sinfonie des oben be-
reits genannten Komponisten Mykola Kolessa. Sie wurde 1966 geschrieben,
also ein Jahr vor dem 50-jährigen Jubiläum der ‚Großen Oktoberrevoluti-
on‘. Dementsprechend wurde sie in der Presse als „Jubiläumswerk“ bezeich-
net. Wenn die sinfonischen Werke von Kolessa überhaupt als ‚volkstümlich‘
und ‚ideologisch richtig‘ in den verschiedenen damaligen musikwissenschaft-
lichen Untersuchungen betrachtet wurden, wurde auch diese Sinfonie als
ein Lobgesang auf die Oktoberrevolution angesehen. So schrieb z. B. der
Kritiker Joseph Wolynski [Josip Volins’kij] über die Erste Sinfonie:
An diesem Beispiel kann man beobachten, wie der konkrete Bezug
zu einem Sujet dem Autor half, eine strikte und gleichzeitig aus-
drucksvolle musikalische Charakterisierung der Volkshelden gegen
die soziale und nationale Unterdrückung zu schaffen.13
12Gespräch der Autorin mit doc. Myroslav Kortschynski, L’vìver Nationale Musikaka-
demie „Mykola Lyssenko“, 27.01.2009.
13Éîñèï Ñåìåíîâè÷ Âîëèíñüêèé, Êîìïîçèòîð Ìèêîëà Êîëåññà, Ëüâiâ 1954, Ñ. 47.
[Josip Volins’kij, Der Komponist Mikola Kolessa, L’vìv 1954, S. 47].
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Hier geht es um den dritten Teil der Ersten Sinfonie, das Scherzo, in wel-
chem selbstverständlich kein Heldenkampf gegen die Unterdrückung darge-
stellt wurde, sondern eine hübsche musikalische Reflexion der Natur, durch
national-folkloristische Elemente bereichert.
Als ich Professor Kolessa fragte,14 welchen Inhalt seine Zweite Sinfonie
tatsächlich hat, antwortete er, diese Sinfonie sei der Tragödie der Lemky15
gewidmet. Mit der Musikkultur der Lemky war er seit seiner Kindheit
tief verbunden, von ihren besonderen Ausdrucksmöglichkeiten beeindruckt
und hatte noch 1937 eine Chorkantate „Lemkische Hochzeit“ (Ëåìêiâñüêå
âåñiëëÿ) geschrieben.
Dieser Weg zur Verschlüsselung der versteckten Bedeutungen in der Mu-
sik der Lemberger Komponisten scheint der einfachste und eindeutigste
gewesen zu sein, denn hier stand den Künstlern die Unkundigkeit der Par-
teifunktionäre zur Seite, derentwegen solche „Tricks“, wie bei Ludkewytsch
oder Kolessa ganz erfolgreich gelangen.
Im Rahmen der nächsten Gruppe ist eine zielstrebige Umtextierung von
Vokal- und Chorwerken zu beobachten, wobei die ideologisch ‚richtigen‘
Texte mit solchen Melodien erklangen, die vorher mit dem genauen Gegen-
teil assoziiert waren.
Vor allem betrifft dieser Prozess ganz unmittelbar Werke mit geistlichen
Texten (sogenannte paraliturgische Werke), darunter volkstümliche Weih-
nachtslieder oder andere, wie z. B. geistliche Konzerte von Dmytro Bort-
nianski [Dmitro Bortnâns’kij]. Aber auch diejenigen Werke, die speziell
auf Texte von ‚erlaubten‘ Dichtern geschrieben wurden, enthalten in ihren
Melodieweisen Intonationselemente, die für geistliche, patriotische oder an-
dere, durch das neue Regime verbotene Lieder und Chorwerke typisch sind.
Noch einmal kann Mykola Kolessa hier als Beispiel genannt werden. Er
schrieb auch eine ganze Reihe von ideologisch engagierten Werken, u. a.
den Chor „Die Sonne der Freiheit hat geschienen“ (Çàñâiòèëî ñîíöå âîëi)
oder das „Lied über die Huzulin16 Olena“ (Ïðî ãóöóëêó Îëåíó). Auf die
14Gespräch der Autorin mit Mykola Kolessa, L’vìv, 10.02.2002.
15Lemky (Ëåìêè) – eine ethnografische Gruppe von Ukrainern. Die Lemky oder Lemken
wohnten in den Karpaten, zwischen den Flüssen San und Poprad, heute auf den
Territorien von Polen und der Slowakei gelegen. Der größte Teil der Lemken wurde
nach dem Zweiten Weltkrieg aus den ethnischen Territorien in die Ukraine oder die
neuen polnischen Gebiete bei Breslau und Danzig deportiert.
16Huzulen – eine ethnische Gruppe von Ukrainern, welche in den Karpaten wohnt.
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Frage, wie er selbst dieses Schaffen bezeichnet, antwortete er: „Wenn man
in diesen Werken, z. B. im ‚Lied über die Huzulin Olena‘, den Text aus-
tauschen könnte, wäre es eine ganz gute Komposition.“17 Das ist eine ganz
typische Einstellung der Lemberger Komponisten zu den ideologisch obliga-
torischen Texten in der Vokal- und Chormusik. Die inneren Impulse, welche
sie in dieser Musik verkörpern wollten, haben wenig mit der kommunisti-
schen Ideologie zu tun. Es war genauso, wie im obenzitierten Spruch von
Ludkewytsch: „Wir haben keinen Rat dagegen.“
Sehr interessant ist auch die Umgestaltung der Intonationsweisen der
patriotischen ukrainischen Lieder im Lied „Von Moskau in die Karpaten“
auf einen Text von Platon Woron’ko durch Anatol Kos-Anatols’kyj. Der
Text besingt die allsowjetische Freundschaft in folgenden Worten (ich führe
eine wörtliche Übersetzung an, um deutlich zu machen, wie idiotisch der
größte Teil des Textes ist):
Von Moskau in die Karpaten / Acht Wochen unterwegs / Ich gehe ins
Weite, / wo ich während des Kriegs gegangen bin. / Von Moskau in
die Karpaten‚ / Nicht nur ein Neubau / Aus den Ruinen erschloss /
das Arbeitsbimbam. / Von Moskau in die Karpaten / das Korn in
den hundert Karaten / In den Meeren der Kornkammer, / im Ozean
von Weizen. / Von Moskau in die Karpaten / In jedem Haus / gibt es
einen Bruder / dieser aus demselben Regiment / jener aus der Kom-
panie von Kovpak18 / Von Moskau in die Karpaten / Acht Wochen
unterwegs / Ich gehe ins Weite, / wo ich während des Kriegs gegan-
gen bin. (Âiä Ìîñêâè äî Êàðïàò Âiñiì òèæíiâ ïiäðÿä ß iäó â
äàëèíó, Äå õîäèâ íà âiéíó. Âiä Ìîñêâè äî Êàðïàò Íå îäèí íîâî-
ãðàä Ïiäiéìà¹ ç ðó¨í Òðóäîâèé ïåðåäçâií. Âiä Ìîñêâè äî Êàðïàò
Çåðíî â ñîòíþ êàðàò Ó ìîðÿõ æèòÿíèöü, Â îêåàíi ïøåíèöü. Âiä
Ìîñêâè äî Êàðïàò Â êîæíié õàòi ¹ áðàò: Òîé ç îäíîãî ïîëêà, Òîé
iç ðîò Êîâïàêà. Âiä Ìîñêâè äî Êàðïàò Âiñiì òèæíiâ ïiäðÿä ß iäó
â äàëèíó, Äå õîäèâ íà âiéíó.)19
Die Worte sind, wie gesagt, völlig unlogisch und sinnlos. Aber in der Musik
weckte der Komponist Assoziationen zu patriotischen Liedern ukrainischer
17Zit. nach Kyyanovska (wie Anm. 8), S. 308.
18Kovpak – ein Leiter der größten Partisanenabteilung des Zweiten Weltkrieges.
19Õðåñòîìàòiÿ ç óêðà¨íñüêî¨ ëiòåðàòóðè (XI- ïî÷àòîê XX ñò.), hrsg. von Íàäiÿ
Âîëîäèìèðiâíà Ëåâ÷èê, Êè¨â 1996, C. 651. [Chrestomathie für ukrainische Literatur
(11. bis Anfang des 20. Jahrhunderts), hrsg. von Nadìâ Volodimirìvna Levčik, Kiïv
1996, S. 651].
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Kämpfer für die Unabhängigkeit, welche längst bekannt und beliebt wa-
ren, auch in der Zwischenkriegsperiode außerordentlich populär waren und
in mehreren Chorkonzerten aufgeführt wurden. Man kann einen Vergleich
des Lieds „Von Moskau in die Karpaten“ mit dem altruthenischen Lied
„Obergebirge, unsere Welt“ (Âåðõîâèíî, ñâiòêó òè íàø) von Mychajlo
Werbyts’kyj [Mihajlo Verbic’kij], dem Autor der ukrainischen Nationalhym-
ne, als krassestes Beispiel dafür anführen.
Auf ähnliche Weise wurden auch Werke von aus ideologischen Gründen
verbotenen Komponisten als Werke gegenwärtiger sowjetischer Autoren ver-
öffentlicht und in Konzerten aufgeführt. Anatol Kos-Anatols’kyj rettete be-
sonders häufig solche zu seiner Zeit sehr bekannten Chor- und Vokalwerke.
Darunter sind zu erwähnen z. B. der Chor „Das Heimatland“ (Ðîäèìèé
êðàþ) aus dem Singspiel „Kapral Tymko“ (Êàïðàëü Òèìêî) von dem
Komponisten und Priester Wiktor Matjuk [Viktor Matûk] (1852–1912),
oder der Chor „Hej, Brüder-Räuber“ (Ãåé, áðàòòÿ-îïðèøêè) aus dem
Singspiel „Bergbewohner“ (Âåðõîâèíöi) von Mychajlo Werbyts’kyj (1815–
1870), ebenfalls Komponist und Priester und Autor der Nationalhymne
„Die Ukraine ist noch nicht gestorben“ (Ùå íå âìåðëà Óêðà¨íà). Der größ-
te Teil des ortsansässigen Publikums wusste genau, von wem dieses oder
jenes Werk stammte, und jubelte zusätzlich über die Beschränktheit der
Parteifunktionäre hinsichtlich der Nationalgeschichte und Nationalkultur.
Dieser Weg der Äußerung über versteckte Bedeutungen entwickelte sich
auch ziemlich natürlich und gesetzmäßig, denn er verwendete die allge-
mein verbreitete uralte Tradition der textlichen Umgestaltung bekannter
Melodien. In diesem Fall diente sie erfolgreich dem Ziel der Bewahrung
und Wiederbelebung mancher für die nationale Weltanschauung wichtigen
Werke und zeugte dabei von der Erfindungskraft der Lemberger Künstler.
Der dritte Weg der versteckten Bedeutungen im Schaffen der Lemberger
Komponisten scheint etwas komplizierter zu sein und war generell schon
mit der nächsten Generation, nämlich, mit der Generation der sogenannten
‚Sechziger‘ verbunden. Als Hauptkategorie diente hier uralte Ritus-Folklore,
welche als Symbol der Unabhängigkeit verstanden wurde.
Vorchristliche heidnische Mythologie wurde zum besonders fruchtbaren
Impuls für das ukrainische Musikschaffen, umso mehr als in der gesam-
ten nationalen Literatur und Kunst seit dem 14. Jahrhundert heidnische
Mythologie eine große Rolle spielte und Lemberger Künstler dazu beson-
ders seit dem 19. Jahrhundert beigetragen haben. In dieser Periode in den
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1960er und am Anfang der 70er Jahre wurde sie außerordentlich stark als
Schutzmittel der nationalen Identität des staatslosen Volkes verstanden.
Das war auch sozial-historisch unmittelbar bedingt.
Die zweite Hälfte der 1950er und die erste Hälfte der 60er Jahre, die soge-
nannte Periode des ‚Chruščover Tauwetters‘, brachten sehr positive Verän-
derungen auf allen gesellschaftlichen Gebieten in allen damaligen Republi-
ken der UdSSR, darunter auch für die ukrainische Musikkultur. Der Begriff
selbst leitet sich vom Namen des damaligen Generalsekretärs der Kommu-
nistischen Partei der UdSSR, Nikita Chruščow, ab, welcher zum ersten Mal
alle Verbrechen des stalinistischen Regimes auf der XX. Sitzung der KPSU
(1956) enthüllte und die Gefangenen aus den stalinistischen Lagern freiließ.
Diese Enthüllungen brachten positive Ergebnisse für die Entwicklung der
Kultur und Kunst mehrerer Völker der damaligen UdSSR, u. a. formier-
te sich unter dem Einfluss der modernen Kunst aus den westeuropäischen
Ländern und den USA die Generation der sogenannten ‚Sechziger‘.
Diese Generation war sich – auch im Kreis der Musiker und Komponis-
ten – ihrer nationalen Herkunft nicht nur einfach bewusst, sondern versuch-
te auch, nationale Traditionen als unentbehrlichen Teil der innovativen eu-
ropäischen Kultur darzustellen. Die ‚neue folkloristische Welle‘ entwickelte
sich charakteristisch in den verschiedenen Republiken, aber in der ukraini-
schen Musikkultur äußerte sie sich erstens am stärksten und vielfältigsten,
zweitens nutzte sie uralte Bräuche und Sitten in ihren Ritusformen und
dementsprechend nationale (archaische) heidnische Mythologie besonders
typisch aus. Diese Künstler aller Fächer bekannten sich schon zu ande-
ren moralischen Werten, zeigten Kompromisslosigkeit, das oft gespaltene
Bewusstsein ihrer Vorgänger entsprach ihnen schon nicht mehr. Über die
kommunistisch-treuen Komponisten schrieb Mykola Wingranowskyj [Miko-
la Vingranovs’kij], ein anerkannter Dichter der ‚Sechziger‘: „Die Seele ist
satt und lügt.“20 Heidnische uralte Kräfte (die Helden heidnischer Mytho-
logie) befreiten die neuen fruchtbaren Ideen dieser Künstler, welche sich
damals als ‚nationale Künstler‘ verstanden. Es scheint sehr wichtig, dass
gerade in dieser Periode in ukrainischen Emigrantenkreisen in Deutschland
das programmatische Buch Geist der Nation von Anton Knjashynski [An-
ton Knâžins’kij] veröffentlicht wurde.21 Der Autor verweist auf die wesent-
20Ebd., S. 742.
21Àíòîí Êíÿæèíñüêèé, Äóõ íàöi¨. Ñîöiîëîãi÷íî-åòíîïñèõîëîãi÷íà ñòóäiÿ, Íüþ-
Éîðê /Ôiëàäåëüôiÿ /Ìþíõåí 1959 [Anton Knâžins’kij, Der Geist der Nation.
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liche Rolle der Volkskultur und des religiösen Kunsterbes für das Behüten
und die Wiedergeburt des durch die ungünstigen historischen Verhältnisse
verlorenen Volksgeistes und dabei betrachtet der Forscher uralte vorchrist-
liche Weltanschauungen als Grundlagen des Bewusstseins des Volkes.
Endlich traten erste ukrainische musikalische Avantgardisten hervor, vor
allem die Zöglinge der Schule des anerkannten Komponisten und Päd-
agogen Borys Latošyns’kyj am Kiever Čajkovskij-Konservatorium, darun-
ter: Leonid Hrabovs’kyj [Leonid Hrabovs’kij], Walentyn Sylvestrov [Valen-
tin Silvestrov], Wolodymyr Huba [Volodimir Huba], Witalij Hodzjac’kyj
[Vìtalìj Hodzâc’kij] u. a., welche ihre schöpferische Karriere ausgehend von
der Rezeption der westlichen avantgardistischen Grundlagen begannen. Aber
nichtsdestoweniger scheint die individuelle Transformation nationaler Mu-
sikfolklore, mit den obengenannten avantgardistischen Elementen synthe-
tisiert, wichtig. Als krasse Beispiele dieser ästhetischen Weltanschauung
sind die Werke von Witalij Hubarenko [Vìtalìj Hubarenko], Jewhen Stan-
kowytsch [Êvgen Stankovič], Iwan Karabits [Ìvan Karabic’], Lessja Dytsch-
ko [Lesâ Dičko] und Myroslav Skoryk [Miroslav Skorik] zu erwähnen. Außer
Skoryk und Hubarenko waren alle genannten Komponisten auch Schüler
von Latošyns’kyj, aber im Gegensatz zu den Obengenannten empfanden
sie die Ideen „des Neuen“ etwas anders, ohne Ablehnung nationaler Tradi-
tionen.
Sie suchten nach individuellen Wegen der Synthese traditioneller volks-
tümlicher Merkmale (hauptsächlich in der Melodik, Rhythmik und spezi-
fischen Gattungscharakteristika konzentriert) mit neuen kompositorischen
Techniken, darunter mit der Sonorität, mit der Anwendung elektronischer,
Lärm- und Geräuschklangfarben und aleatorischen Fragmenten. Wichtigste
Eigenschaften dieser Werke waren deren ästhetische und technische Offen-
heit, sowie die individuelle Wechselwirkung von Tradition und Innovation.
Damit entstanden zwei wichtige thematische Gruppen der Werke dieser
Art: die historische und die ethisch-mythologische, beide waren zu dieser
Zeit relativ gleichmäßig relevant für die neue nationale Kunstanschauung.
Die historische Linie war vorzugsweise mit der ‚kozakischen‘ Vergangen-
heit verbunden, die zweite mit archaischen heidnischen Schichten ritueller
Folklore.
Soziologisch-ethnopsychologische Studie, New York /Philadelphia /München 1959].
Dieser Philosoph und Pädagoge stammte auch aus Galizien, aus der Stadt Kolomyja.
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Heidnische archaische Rituselemente dienten im erwähnten ‚antisozia-
listischen‘ schöpferischen Experiment als besonders fruchtbare Grundlage,
weil sie einerseits in sich ursprüngliche traditionelle Bräuche und Sitten
enthielten und scheinbar gleichzeitig den Forderungen der sozialistisch-rea-
listischen Ästhetik entsprachen (obligate Anwendung der Folklore in der
professionellen Musik), andererseits im Sinne der neufolkloristischen Welt-
anschauung verstanden wurden, d. h. aufgrund der archaischen „primitiven“
Motive und Weisen ganz moderne rhythmische, tonale, klangfarbliche Inno-
vationen ermöglichten. Dabei muss man berücksichtigen, dass man unter
den Masken der heidnischen Mythen, durch ‚äsopische‘ Sprache aktuelle
Information und national bestimmte Ideale viel leichter äußern könnte, als
auf irgendeine andere unmittelbare Weise.
Jungen ukrainischen Musikern der 1960er Jahre gab Igor Strawinskys
Reise nach Moskau (1962) einen wichtigen Ansporn zu neufolkloristischen
Innovationen. Mit der Musik von Strawinsky entdeckten ukrainische Kom-
ponisten den Weg zu moderner Umgestaltung archaischer Riten. Beson-
ders eindrucksvoll wurde für sie sein Ballett Le sacre du printemps („Das
Frühlingsopfer“). Die Rolle dieses Balletts in der ukrainischen Kultur ist
auch dadurch außerordentlich, dass Strawinsky es in der Ukraine, im Ge-
biet Wolyn (Wolhynien), unter dem Eindruck dortiger Folklore geschrieben
hat, darum haben ukrainische Komponisten „Das Frühlingsopfer“ als ein
Vorbild der Bearbeitung der Nationalfolklore, auch bezüglich ihrer mytho-
logischen heidnischen Symbole und Riten, betrachtet.
Die ukrainische Musikwissenschaftlerin Dagmara Duwirak [Dag̀mara Du-
vìrak] beschrieb die wichtigsten Merkmale der Tonsprache des Balletts, wel-
che auch für jene ukrainischen Komponisten, die Vertreter der ‚neuen folk-
loristischen Welle‘ waren, kennzeichnend sind:
Die undifferenzierte Empfindung des Orchesterklanges, seine Trans-
formation in vibrierende Materie – im Gegensatz zu den damals herr-
schenden Vorstellungen von der ursprünglichen Einstimmigkeit, wel-
che sich in einem historischen Prozess auffächerte;
Heterophonie als die älteste Form der Mehrstimmigkeit, welche die
Einheit der menschlichen Gemeinde in einem symbolischen Ritual
widerspiegelte und gleichzeitig die freie individuelle Urwüchsigkeit je-
des Teilnehmers des Ritusensembles bewahrte – im Gegensatz zu da-
maligen populären Schemata der Musikentwicklung vom Einfachen
zum Komplizierten, also, von der Einstimmigkeit zur Mehrstimmig-
keit;
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Endlich die Sphäre von Metrum und Rhythmus [. . .] Strawinsky be-
stätigte die glänzende, künstlerisch überzeugende Hypothese der ur-
sprünglichen rhythmischen Organisation als freier unsymmetrischer
Rhythmus, der unentbehrlich mit dem lebendigen Atmen mensch-
licher (mündlicher) Sprache verbunden bleibt – im Gegenteil zur
naiven Theorie von Karl Bücher mit ihrer Idee des Ursprungs des
Musikrhythmus aus den gleichmäßigen Arbeitsbewegungen.
Ja, „Das Frühlingsopfer“ – ein Zeugnis genialer Erleuchtung des
Künstlers, in welchem der Autor die ganze westliche Philosophie und
Ästhetik herausforderte und andere ästhetische Werte und Weltan-
schauungen verkörperte.22
Dieses Zitat aus der Forschung der 1990er Jahre scheint höchst sympto-
matisch, weil es ganz klar die Weltanschauung der Generation der ‚neuen
folkloristischen Welle‘ darstellt23: Strawinsky sei originell und innovativ,
aber in ganz anderem Sinne, im Gegensatz zu den wichtigsten welteuro-
päischen ästhetischen und philosophischen Grundlagen, vor allem auf die
archaischen Ritusschichten orientiert. Keine bloße Nachahmung der west-
lichen Innovationen, sondern ein eigener unwiederholbarer Weg zu neuen
Entdeckungen kompositorischer Technik. Damit verbunden ist eine eige-
ne uralte Mythologie als ein ideales Mittel gegen ästhetische Abhängigkeit
nicht nur vom ‚sozialistischen Realismus‘, sondern auch von den westlichen
technischen Innovationen.
In Verallgemeinerung der mythologischen Grundlagen der ukrainischen
professionellen Musik der 1960er Jahre des 20. Jahrhunderts – in der ‚neu-
en folkloristischen Welle‘ – sollte man folgende besonders wichtigen Quel-
len berücksichtigen: bestehende untrennbare vorchristliche Traditionen in
den jahrhundertlangen Gebräuchen, welche auch an die christlichen Feste
angepasst wurden, dadurch als Zeichen des rein nationalen Bewusstseins
aufgefasst werden; der Einfluss der romantischen Literatur, vor allem der
Erzählungen von Nikolai Gogol; ein Bedürfnis dieser Zeit (1960er Jahre
des 20. Jahrhunderts), weltweite moderne ästhetische Tendenzen nicht nur
22Äà ìàðà Äóâiðàê, ½Óêðà¨íà. Ñòðàâiíñüêèé i åâðîïåéñüêèé àâàí àðä ïî÷àò-
êó ñòîëiòòÿ, in: Íåçàëåæíèé êóëüòóðîëîãi÷íèé ÷àñîïèñ ½, 7 (1996), Ñ. 29.
[Dag̀mara Duvìrak, „Ukraine, Strawinsky und die europäische Avantgarde am An-
fang des 20. Jahrhunderts“, in: Unabhängige kulturologische Zeitschrift „Ji“, 7 (1996),
S. 29.]
23Obwohl sie selber nicht zu dieser Generation gehört: Sie ist 1952 geboren und wirkt
zurzeit als Professorin an der Universität Toronto (Kanada).
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einfach nachzuholen, sondern sie in der eigenartigen nationalen Form mit
Hilfe der originellen national-mythologischen Symbole in der Heimat und in
der Welt zu repräsentieren. Dazu ermutigte die ukrainischen Komponisten
sehr stark das Beispiel von Strawinsky.
Zu den bedeutendsten Persönlichkeiten, welche die ‚neue folkloristische
Welle‘ repräsentierten, gehört der gegenwärtig führende Lemberger Kom-
ponist Myroslav Skoryk.24 Die schöpferische Weltanschauung von Skoryk
formierte sich unter dem großen Einfluss westukrainischer Kulturtraditio-
nen, damit ist auch seine Vorliebe zur regionalen Folklore, vor allem zur
karpatischen, verbunden. Dabei eröffnete seine Diplomarbeit „Das Tonar-
tensystem Sergej Prokofjews“ (aufgrund deren er später promovierte) mit
der originellen Kategorie der „12-Ton-Diatonik“ neue Möglichkeiten für
die Musikwissenschaft.25 Beide Voraussetzungen waren von Bedeutung für
Skoryks individuelle Betrachtung der Nationalfolklore und spielten eine we-
sentliche Rolle in seiner Repräsentation der ‚neuen folkloristischen Welle‘.
Er benutzte volkstümliche Quellen sehr erfinderisch und konstruktiv, meist
in Instrumentalwerken („Huzulische Sinfonietta“ [Ãóöóëüñüêà ñèìôîíi¹ò-
òà] für Orchester (1966), das „Karpatische“ Konzert [Êàðïàòñüêèé êîí-
öåðò] für sinfonisches Orchester (1972), mehrere Klavier- und Violinwer-
ke), weshalb man auch von der mittelbaren Transformation der archaischen
(also heidnischen) Elemente in die rein musikalische Ebene spricht. In der-
selben Zeit schrieb er auch die Musik zum Film „Schatten der vergessenen
Ahnen“ (Òiíi çàáóòèõ ïðåäêiâ, Regisseur Sergiej Paradshanov [Sergej Pa-
24Myroslav Skoryk (geb. 1938) stammt aus einer anerkannten Lemberger Familie, deren
Vertreter eine wichtige Rolle im politischen, wissenschaftlichen und Kulturleben spiel-
ten. 1947 wurde die Familie aber nach Sibirien verbannt – wie mehrere intellektuelle
Familien dieses Landes. In Sibirien, wo damals viele glänzende Künstler verblieben,
studierte Skoryk Klavier bei der Schülerin von Rachmaninov, Valentina Kantorova.
Erst 1955 kehrte Skoryk nach Lemberg zurück, studierte von 1955 bis 1960 am Lember-
ger Lyssenko-Konservatorium Komposition bei Stanislaw Ludkewyč und Adam Soltys,
und beendete zwei Studiengänge, den kompositorischen und den musikwissenschaftli-
chen. Von 1961 bis 1964 absolvierte er ein Aufbaustudium am Moskauer Čajkovski-
Konservatorium bei Dmitri Kabalewski (Komposition). Von 1963 bis 1968 unterrichte-
te Skoryk Komposition am Lemberger Lyssenko-Konservatorium (seit 2000 Lyssenko-
Akademie für Musik) beim Lehrstuhl für Komposition, ab 1968 am Kiever Konserva-
torium (jetzt Nationale Čajkovskij-Akademie für Musik), ab 1987 wieder Professor,
Lehrstuhlinhaber für Komposition am Lemberger Lyssenko-Konservatorium.
25Ìèðîñëàâ Ñêîðèê, Ëàäîâàÿ ñèñòåìà Ñ. Ïðîêîôüåâà, Êè¨â 1969. [Miroslav Skorik,
Das Tonartensystem Sergej Prokof’evs, Kiïv 1969.]
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radžanov], 1966), welcher später auf die Liste der 20 besten Filme aller
Zeiten aufgenommen wurde.
Aufgrund der Musik zu diesem Film hat Skoryk die dreiteilige „Huzu-
lische Sinfonietta“ für Orchester geschrieben, in der im ersten Teil „Die
Kindheit“ (Äèòèíñòâî) das Hauptthema den Tanz des Tschuhajster (ent-
spricht dem Faun in der antiken Mythologie) symbolisiert. Dieser uralte
heidnische Waldgeist wird hier als gute, lustige und heimische Person dar-
gestellt. Im Finalteil „Ivans Tod“ (Ñìåðòü Iâàíà) kehrt die Gestalt des
Tschuhajster wieder zurück, jetzt jedoch in ganz gegenteiligem Sinne, als
verführerische Luftspiegelung, wegen deren der Hauptheld sich im Gebir-
ge verirrt und umkommt. Ein heidnischer Waldgeist als Anfang und Ende
des Lebens verkörpert also die für die neue folkloristische Welle typische
‚mythorhetorische Realität‘, was auch ganz klar in der Musiksprache der
Sinfonietta zu beobachten ist.
Der vierte und letzte Weg der versteckten Bedeutungen im Schaffen der
Lemberger Komponisten der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts zeugte
von traditionellen Bedürfnissen der ortansässigen Intelligenz, die engen har-
ten kommunistischen Beschränkungen auf dem Gebiet des populären Lieds
zu vermeiden. Es geht um die Schlager, die sich ebenfalls in den 1960er
Jahren radikal veränderten und zu einem gewissen Symbol innerer Frei-
heit wurden. Die erste Periode, welche man als Epoche der Entstehung des
‚professionellen‘ Liedes annehmen kann, betrifft vor allem das Schaffen der
sogenannten Komponisten ‚ernster‘ Musik, die in verschiedenen Zeitspan-
nen mit den populären Genres ein bisschen ‚gespielt‘ haben oder teilweise
die Elemente der populären Musik in ihren ‚ernsten‘ Werken verwendeten.
Der ersten, ‚spielerischen‘ Schicht kann man vor allem das Frühschaffen
von Myroslav Skoryk zurechnen. Am Anfang der 1960er Jahre gründete
der Komponist die Band „Die lustigen Geigen“ („Veseli skrypky“), welche
seine Schlager aufführte. Die Lieder von Skoryk sind in Jazz-Manier und
teilweise auch im R’n’B-Stil geschrieben. In diesen Jahren schrieb Skoryk
in Zusammenarbeit mit den Dichtern Mykola Petrenko, Bogdan Stelmach
u. a. die ersten echten ukrainischen „Hits“ (besser als Schlager bezeichnet):
„Zertritt nicht die Maienglöckchen“ (Íå òîï÷iòü êîíâàëié), „Male mir
die Nacht“ (Íàìàëþé ìåíi íi÷) u. v. a.
Bis zum Anfang der 1970er Jahre, die eine folgenreiche Periode in der Ge-
schichte der ukrainischen Popmusik bedeuteten, ist noch ein sehr wichtiges
Datum zu erwähnen. 1971 hörte man zum ersten Male den später außeror-
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dentlich populären Schlager „Die rote Raute“ (×åðâîíà ðóòà, „Červona
ruta“). Dieses lyrische Lied, einem in der ukrainischen Folklore verbreiteten
Symbol der außergewöhnlichen glücklichen Liebe, welche sehr selten blüht
(ähnlich wie die Farnblüte) gewidmet, wurde sehr schnell zu einer echten
Hymne der neuen ukrainischen Musik. „Die rote Raute“ wurde von dem
jungen autodidaktischen Komponisten aus Tschernowitz [ukrain. Černìv-
cì], Wolodymyr Iwasyuk [Volodimir Ìvasûk], geschrieben. Später studierte
er neben Medizin auch Komposition am Lemberger Lyssenko-Konservato-
rium, bei Prof. Leszek Mazepa. Iwasyuks Schaffen bildete einen neuen Stil
im ukrainischen populären Lied, welcher eine Mittelstelle zwischen den
obenerwähnten professionellen und „semiprofessionellen“ Richtungen be-
setzt hat. Metaphernreiche Texte, einfache, aber nicht primitive Melodie-
gestalten wuchsen einerseits aus den tief verwurzelten Volksmusikquellen,
haben aber mit bloßem Folklorismus (oder eher mit musikalischem Ethno-
grafismus) wenig zu tun. Wie auch, eigentlich, mit dem westlichen Einfluss.
In diesem Fall spricht man über einen gewissermaßen ganz einzigartigen Na-
tionalstil der ukrainischen Pop-Musik, welcher später in mehreren Liedern
Iwasyuks ausdrucksvoll aufblühte. Leider wurde der Komponist im Alter
von 30 Jahren unter ungeklärten Umständen umgebracht. Sein Schaffen
wurde aber trotz der späteren ideologischen Beschränkungen und Verfol-
gungen zum echten Gattungsnamen der ukrainischen Estrade: Es ist bis
heute lebendig, wird oft in Konzerten gesungen, im Schaffen der nächsten
Generationen fortgesetzt, transformiert und gibt die wichtigsten Impulse
für das ukrainische populäre Lied der Gegenwart.
Diese letztgenannte Schicht der Lemberger Musikkultur der späten so-
wjetischen Periode, welche, ähnlich wie die ‚ernste‘ Musik, mit allen ih-
ren umgehenden Gängen versteckte Bedeutungen enthielt, zeigt klar, wie
tief und mannigfaltig die wesentlichen regionalen Kulturtraditionen im Be-
wusstsein der galizischen Gesellschaft verwurzelt waren. Kommunistische
Ideologie konnte während der 47 Jahre in Lemberg und in ganz Galizien
nie eine beherrschende Position erobern. Obwohl alle äußerlichen Attribute
der sowjetischen Weltanschauung, die Symbolik, die obligatorischen Feiern,
die Massendemonstrationen zu den wichtigsten kommunistischen Anlässen,
die Popularisation der Werke mit dem entsprechenden ideologischen Inhalt
usw. sorgfältig durch die speziellen Abteilungen des regionalen Parteiko-
mitees in die kulturelle Infrastruktur der Stadt und des Landes eingeführt
wurden, wurden die genannten Attribute nicht ernst, sondern eher mit
großer Skepsis von der Mehrheit der Lemberger aufgenommen, im Gegen-
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satz zu den religiösen Überzeugungen, volkstümlichen Traditionen und dem
Gefühl innerer Freiheit, dem Recht, so empfinden und zu denken, wie jeder
Mensch es selbst wünscht. Um dieses Ziel zu erreichen, wurden alle oben-
erwähnte Formen, Methoden und gar Tricks in der regionalen Musikkultur
genutzt.
Freie Beiträge

